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Pourquoi une encyclopédie ?
Les chercheurs, les enseignants et les professionnels 
des arts, de la culture et de l’information sont de plus en 
plus amenés à utiliser des mots appartenant au champ 
de la mémoire et du témoignage. Ces mots sont associés 
à la religion, à l’histoire et au droit, ou à la littérature 
et à l’art. Ils sont également très présents dans les 
autres disciplines académiques. Si l’heure est propice 
à travailler ces concepts et ces notions, à les identifier, 
les définir, réfléchir sur leur provenance et leurs effets, 
il est également important de ne pas en remettre à plus 
tard la critique. Il s’agit ainsi de maintenir une distance 
vis-à-vis de termes qui, chargés d’émotion et d’histoires, 
polarisent aujourd’hui pas moins qu’hier des enjeux de 
pouvoirs intellectuels, politiques et individuels.
Why an Encyclopedia?
Researchers, teachers, and professionals in cultural 
arts and information management increasingly find 
themselves having to use words that belong to the field 
of testimony and memory. These words are associated 
with religion, history and law, or with literature and 
art, although they also “travel” from other disciplines 
of the humanities, social sciences, and even the hard 
sciences. The time is right to critically reassess these 
concepts and notions, to identify and define them, 
and to think about their origins and their effects. With 
the Encyclopedia project, we are aiming to maintain a 
distance from terms that, charged with emotion and 
histories, tend to polarize debates over intellectual 
and/or political power – sometimes even individual 
rivalries – as much today as they have in the past. 
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a question de la représentation du 
paysage dans Shoah de Claude Lanz-
mann a souvent été abordée d’un 
point de vue esthétique. Les vues 
tournées sur les lieux du génocide en 
Pologne, mais aussi aux États-Unis, 
en Allemagne ou encore en Grèce 
sont alors perçues comme étant 
le vis-à-vis des prises de parole des acteurs de l’histoire. 
En effet, sans l’ajout d’une seule image en mouvement 
contemporaine du génocide, le documentaire est basé sur 
un constant aller-retour entre ces deux types de séquences. 
Cependant, la manière de filmer les lieux et les témoins, 
les victimes et les exécuteurs est très différente. Quand 
ils captent la parole, les gestes et les corps des acteurs de 
l’histoire, les membres de l’équipe – les opérateurs Domi-
nique Chapuis, Jimmy Glasberg et William Lubtschansky 
– finissent toujours par centrer leur attention sur leur visage 
et leur regard. L’échelle de plan passe systématiquement 
du plus large au plus resserré. Ce choix de réalisation 
accompagne visuellement la plongée dans l’horreur des 
témoignages. Cette décision implique le spectateur dans un 
rapport émotionnel qui ne lui épargne rien de la douleur 
de ceux qui s’expriment face caméra. Au contraire, les vues 
des paysages restent, le plus souvent, à distance des lieux. 
Les zooms sont rares, les opérateurs de Lanzmann préférant 
effectuer de lents panoramiques ou des travellings filmés 
depuis un moyen de transport : un train en Pologne, un 
tram à Berlin, une charrette en Grèce ou une voiture aux 
États-Unis, entre autres. Les spectateurs peuvent ainsi (re)
poser leur regard. Cela transmet le sentiment que l’équipe 
du film a patiemment arpenté les abords des camps de la 
mort, n’y pénétrant que lorsque cela soutient la parole de 
ceux qui témoignent. Cette entrée dans les lieux est le plus 
souvent liée à l’existence de monuments tels que celui de 
Treblinka ou de musées-mémoriaux comme c’est le cas à 
Auschwitz. Les paysages sont, eux, inoccupés et donnent 
le sentiment d’être non entretenus, comme s’ils avaient 
été laissés à l’abandon depuis une trentaine d’années. 
Cette forme cinématographique correspond à l’impres-
sion ressentie par le réalisateur, à la suite de ses premiers 
repérages en Pologne en 1978. Lanzmann parlait alors du 
caractère intemporel de la nature polonaise (Lanzmann, 
1990, p. 212). Cette impression ne le quittera pas. Une 
dialectique s’instaure ainsi entre la tension produite par les 
entretiens filmés et une forme de repos offert au spectateur 
par ces vues. 
Cependant, ce mouvement entre tension extrême et 
repos du regard, qui donne au film son rythme si parti-
culier, est, en partie, trompeur. Les vues sur les paysages 
n’ont pas seulement une telle fonction esthétique, mais 
aussi un rôle narratif. Ces champs, ces forêts, ces clairières, 
ces rivières, ces collines rendent compte du fait qu’il n’y a 
rien à voir. Ce point est thématisé dès l’ouverture de Shoah. 
Les usages du paysage 
dans Shoah : esthétique,  
narratif, pragmatique
This paper addresses the representation of the landscape in Claude Lanzmann’s Shoah (1985). It aims to articulate 
three complementary aspects. First of all, the relation between landscape and testimonies is elaborated through the 
question of the disappearance of the traces of the Genocide. Then, the paper focus on the narratives functions of the 
landscape. These sequences are examined as a way to apprehend a form of continuity between either the present and 
the past, or the sites of the genocide and the places wherein the witnesses were testifying. Finally, these sequences 
are perceived as a way to facilitate the editing process. This argumentation moves beyond an esthetical or a narrative 
point of view in order to understand the making of the film.
Key words: aesthetic, Shoah, editing process, filmmaking, landscape. 
Rémy Besson,  
université de Montréal
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dans le discours d’accompagnement du réalisateur et, de 
manière plus générale, dans la réception critique qui a pro-
gressivement fait de Shoah une œuvre contre toute forme 
de représentation visuelle du génocide (contre les archives, 
la fiction, la fable, etc.). Cependant, adopter cette seule clef 
d’interprétation conduit à sous-estimer d’autres manières 
de comprendre le film. Celles-ci mènent à souligner que, 
sans cesse, Lanzmann propose des idées en cinéma. Cela est 
vrai quand il met en scène les acteurs de l’histoire sur les 
lieux de la déportation et de la mise à mort, à leur domicile 
ou dans d’autres lieux clefs du génocide, mais cela est aussi 
vrai quand il donne à voir des paysages. Comme l’explique 
Gary Weissman à propos du film en général et des vues en 
particulier : 
Le mode de représentation choisi [pour le génocide des 
Juifs dans Shoah] correspond à la monstration visuelle de 
ce qui serait autrement absent en fournissant des images 
à la place de ce qui s’est passé, d’autres images que celles 
des têtes parlantes des survivants en train de témoigner 
dans des endroits très éloignés de l’endroit où s’est produit 
l’événement. [...] Lanzmann utilise clairement les vues qu’il 
a tournées en Pologne afin de compléter ou d’« illustrer » 
les témoignages. (Weismann, p. 192-193, ma traduction)
 
On peut faire l’hypothèse que l’usage illustratif indiqué 
par Weismann correspond peu ou prou à la fonction esthé-
tique présentée en introduction de ce texte. Il est, à présent, 
plus intéressant de comprendre ce qu’il veut dire par le fait 
que les vues peuvent compléter les témoignages. Un cas 
particulièrement significatif a été identifié par le géographe 
Andrew Charlesworth. Raul Hilberg est mis en scène à son 
domicile en train de manipuler et d’analyser un document 
administratif lié au fonctionnement des trains de la mort. 
Le chercheur termine ainsi : « C’est un artefact. C’est tout 
ce qui demeure. Les morts ne sont plus là. » L’entretien 
Il s’agit d’un questionnement portant sur le statut du film 
lui-même, ainsi que de manière plus générale sur la repré-
sentation du génocide. Pour le réalisateur et sa monteuse, 
Ziva Postec, il faut commencer par montrer qu’il n’y a rien 
à voir sur les lieux, avant de mettre en scène la parole et 
les corps des acteurs de l’histoire. Ziva Postec explique : 
« […] au fond l’essentiel du film, c’est-à-dire l’idée cen-
trale [c’est] la nature muette face aux paroles » (entretien 
accordé à Rémy Besson et Christian Delage, 17 mars 2010, 
non paginé). Shoah expose ainsi les difficultés auxquelles 
l’équipe du film a été confrontée tout au long du tournage 
et du montage. À Chelmno, en 1978-1979, il n’y a ni sépul-
ture ni camp à proprement parler. Il n’y a pas non plus 
de séquence filmée contemporaine des faits qui pourrait 
être intégrée et les documents administratifs sont rares. 
L’absence de trace est réelle (cf. Krakowski). La difficulté 
éprouvée à faire face cinématographiquement à celle-ci est 
redoublée par le fait qu’elle est le résultat d’une politique 
de suppression des traces (Spector, p. 157–173). Le constat 
effectué est alors tout autant celui du succès de cette entre-
prise nazie, que son retournement. En filmant l’absence de 
trace, Lanzmann donne une forme visuelle à ce processus 
de destruction qui était contigu à la mise à mort des Juifs 
d’Europe. Les paysages deviennent ainsi assez rapidement 
moins paisibles qu’inquiétants. La sérénité qui se dégage de 
ces vues est troublée et la beauté de ces paysages acquiert 
une valeur mortifère. La force visuelle de Shoah réside dans 
le fait que cette alternance n’est pas uniquement présente 
dans l’ouverture du film (vingt premières minutes), mais 
que c’est un principe qui structure l’ensemble du montage. 
Jacques Rancière explique « Claude Lanzmann radicalise 
le propos en excluant toute archive et en confrontant les 
témoignages minutieux sur le détail de l’anéantissement – 
que l’on ne peut que raconter, mais aussi qu’il faut raconter 
dans ce détail sur lequel pèse la volonté d’oubli – avec des 
paysages. » (Comolli & Rancière, p. 66).
Cette ouverture et ce choix hantent le spectateur pendant 
le reste de son visionnement. Ils sont également centraux 
Capture d’écran issue de Shoah (Claude Lanzmann, 1985). Paysage 
polonais sans localisation précise. Le témoin s’exprime alors à propos  
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Les usages du 
paysage dans Shoah
quasi hallucinatoire (Gantheret, p. 288). À l’impression 
d’une continuité spatiale s’ajoute ainsi l’idée d’une conti-
guïté temporelle. 
Pourtant, les vues sur des paysages n’ont pas unique-
ment des fonctions esthétiques et narratives. L’étude des 
archives, soit de l’ensemble des entretiens filmés pour 
Shoah, permet d’identifier une troisième fonction qui est 
plus pragmatique. Lors du montage, Lanzmann s’est refusé 
à utiliser les plans de coupe qui le représentait en train 
d’écouter les acteurs de l’histoire. Ce type de plan est pour-
tant régulièrement intégré dans le cinéma documentaire 
afin de cacher l’ensemble des contraintes techniques liées 
à un tournage. Il arrive, en effet, qu’une prise de parole 
soit enregistrée sans image ou qu’une question doive être 
reposée, car il a été nécessaire de recharger la caméra en 
pellicule 16 mm (cf. Quatre sœurs, 2017, le dernier film de 
Lanzmann, par exemple). Ces plans peuvent également 
servir à réagencer des propos tenus à différents moments 
d’un entretien original. Ce refus explique l’usage des vues 
prises sur les lieux du génocide. Il fallait, au montage, un 
contrechamp aux témoignages de manière à pouvoir rendre 
imperceptible le montage du son (couper/condenser/rap-
procher). En effet, dans Shoah, quand l’acteur de l’histoire 
est visible à l’écran, le son est synchrone. Il correspond 
strictement à ce qui a été enregistré lors de l’entretien. Le 
film se situe alors dans le domaine de l’histoire orale. Mais, 
à chaque fois qu’une vue sur un paysage est montée, alors 
le son n’est plus synchrone. Des termes, des expressions et 
des phrases ont été coupés pour différentes raisons qui vont 
du maintien du rythme du film à des choix plus politiques. 
Parfois, au-delà de ce travail de coupe, ce sont des mots, 
des expressions ou des phrases qui sont rapprochés par le 
montage, alors qu’ils ont pu être prononcés à des moments 
différents de l’entretien original. Le film s’éloigne ainsi du 
domaine de l’histoire orale, pour se rapprocher de celui de 
la création cinématographique. Comme l’a expliqué Postec, 
« j’ai fait de la dentelle, c’est-à-dire que j’ai reconstitué ce 
original se poursuivait cependant sur un ton plus nuancé. 
Cette conclusion souligne le rôle central des documents 
pour les historiens (Lanzmann, 1979, p. 32). Elle est remise 
en perspective tout au long du film qui donne la parole aux 
acteurs de l’histoire. Il n’y a donc pas que les traces contem-
poraines des faits qui valent, mais aussi la mémoire des 
témoins. De plus, Charlesworth identifie qu’un plan muet 
a été ajouté. Celui-ci représente un champ, puis, après un 
panoramique, une voie de chemin de fer en direction de la 
gare de Treblinka. Il explique que 
Lanzmann défit visuellement le point de vue qui revient 
à poser que l’histoire correspond à l’étude des documents 
écrits. Il termine l’interview avec Hilberg avec une vue 
d’un paysage bucolique de Treblinka. Le lieu est encore là. 
Il restera encore un endroit appelé Treblinka quand tous 
les survivants seront morts. Le document qu’Hilberg tient 
n’est pas suffisamment puissant pour Lanzmann. Les pierres 
immuables et le nom des lieux semblent détenir un plus 
grand pouvoir. (Charlesworth, p. 217, ma traduction).
Le film se présente donc comme ce qui permet d’amé-
nager une forme de coprésence entre le chercheur, le 
document, la parole des acteurs de l’histoire et les lieux. 
Au-delà de ce seul exemple, les vues sur des paysages ont 
de multiples autres fonctions narratives. Elles participent 
à créer l’impression d’une continuité spatiale entre les dif-
férents lieux qui sont filmés. Ainsi, l’entretien avec Motke 
Zaïdl et Itzhak Dugin à propos de Ponary en Lituanie, filmé 
dans la forêt de Ben-Shemen en Israël, est rapproché par 
le montage de plans tournés à Sobibor en Pologne. Il ne 
s’agit pas de créer une forme de confusion, mais de signi-
fier visuellement que l’histoire et la mémoire du génocide 
se jouent quelque part entre ces différents sites. La fumée 
blanche qui apparait derrière Zaïdl et Dugin joue, elle, un 
autre rôle1. Elle a pour fonction d’insister sur une forme 
de présence du passé dans les paysages. De nouveau, il 
ne s’agit évidemment pas de tromper le spectateur sur la 
période à laquelle le tournage s’est déroulé, mais de donner 
une forme visuelle à ce que Lanzmann a ressenti lors de ses 
premiers repérages en Pologne. Le but est aussi de trans-
mettre l’idée que rien n’a changé. Le réalisateur explique 
qu’en Pologne « l’anéantissement se donne immédiatement 
à voir, à travers la permanence et la pérennité des lieux » 
(Amette, p. 65). Ce choix n’est pas isolé dans le film. Il est 
aussi visible lors d’un plan tourné aux abords de Treblinka. 
Alors que le témoin s’exprime à propos des Polonais qui 
regardaient passer les déportés juifs, un enfant est tout 
à coup visible sur le bas-côté d’une voie de chemin de 
fer (Lanzmann, Larson, Rodowick, p. 82-99 ; Weissman, 
p. 193-194). Sa présence se charge alors d’une dimension 
(1) Francine Kaufmann, la traductrice de Lanzmann pour cet entretien est revenue 
sur le fait que la présence de cette fumée n’est, en rien, due au hasard (Kaufmann, 
p. 664-673).
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que les gens disaient très longuement. Je l’ai raccourci et 
j’ai remonté la phrase. [...] c’est une façon de lier l’image 
et le son. De juxtaposer le son à l’image » (Postec, sans 
pagination). Il n’y a là évidemment rien de critiquable, 
la plupart des documentaires reposant sur le même type 
de gestes créateurs. Ce qu’il s’agit de remarquer, c’est une 
troisième fonction des paysages dans Shoah. Ceux-ci n’y 
occupent pas seulement une place centrale, car ils rendent 
visibles l’absence de trace du génocide ou assument une 
partie de la narration, mais aussi en tant qu’ils sont des 
agents essentiels de la fabrique du fi lm. Pour le dire plus 
clairement, sans paysage, Shoah n’aurait pas pu prendre 
cette forme. ❚
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L'encyclopédie critique du témoignage et de la mémoire
vous off re une approche sans précédent et in progress des notions clés du témoignage 
et de la mémoire, une série d’entretiens avec les fondateurs de concepts 
que nous utilisons pour penser les domaines testimonial et mémoriel, ainsi que 
des présentations de sites marqués par l'histoire.
http://memories-testimony.com
